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Српска музичка сцена 23
није видео; касније се са оригиналом упознао Анатолиј Жуковски,
боравећи у Лондону у трупи Де Базила 1938. године.“ Очевидно
да је требало умањити значај Кирсанове, али и непознавање умет
ничке ситуације у свету било је посреди, а на страну то што су кри
тичари имали међу извођачима своје “симпатије” и “антипатије”.
С тим у вези се у једном напису раних тридесетих, музичка крити
ка осврнула на саму себе речима како “Проблем критике спада код
нас заиста у најтеже проблеме. Лични и субјективни каприси као и
факат, да се критика развила јаче и од саме продуктивне уметнос
ти, можда и преко допуштених граница и тиме охоло распрострла
свој отровни утицај на масе, чији је слободни суд увелико спута
ла, допринели су да се унесе велика забуна у наш музички свет.
Нелојалност, сувише лични став, подметања и нетачна изношења,
нестварне оцене и ћудљиви судови и то уз још и неоправдане пане
гирике, које имају да послуже у протекционашке и рекламне сврхе,
спустили су ниво критике до незавидне границе.”“
Критика је учинила да су остала недовољно или погрешно
оцењена и деловања сценографа и костимографа (Леонид и Ри
ма Браиловски), о редитељском раду (Павловски) и да не гово
римо. Данас је реконструкцију извођаштва у било каквом виду
и немогуће правити, али се може тврдити да је врло разноврсни
оперски и балетски репертоар између два светска рата, радо и
много излаган оптужбама, био дело управе која је знала да води
свој уметнички посао, упркос свим кризама (од којих су, нарав
но, најгоре финансијске), надошлим у таласима двадесетих и кра
јем тридесетих година. Ту је и дочекан дан када се после дугих
припрема основала 1937. године Музичка академија у Београду.
Дотада су композитори, диригенти, инструменталисти и — што је
најважније — певачи одлазили на студије у иностранство (и поред
“ Сазнаје се из писма Жуковског аутору овог рада, од 14. јануара 1995.
*“ Миленко Живковић, О критици, Београдска музичка хроника 1931-1932,
Мисао, 1932, књ. ХХХIX, св. 5-8, 443. Павле Стефановић са своје стране
не устручава се да каже, поводом незаборавног гостовања Јармиле Новотне,
звезде Метрополитен театра, 3. фебруара 1939: “Видео сам жалостиве појаве
ипак тог вечера: честите људе, недужне, које смо покварили ми критичари.
Видео сам их, дакле, како прате арију, вребају певачицу...” (Правда, 5. фебр.



























Анонимни критичари српске музичке сцене . . . 49
гласовне квалитете тенора Уроша Јуришића“ — сви су га дру
ги одбацивали, износећи убедљиве аргументе против наступа овог
ВОКаЛНОГ СОЛИСТe.
Чињеница је да је публика волела оперету, као и већина ама
терских критичара, а очигледно је, такође, да од оперете пос
тоји само један корак до комада с музиком. Познато је, тако
исто, да су се у српским позориштима гледале оперете, па чак
и опере аранжиране као комади с музиком. Због једнодушног
супротстављања српских професионалних музичара и интелекту
алаца оперети, ни прва српска оперета, Јенкова Врачара, није
имала одјек који се могао очекивати. Аматери су је топло поз
дравили, указујући на успешне нумере, а пре свега на допадљиву
мелодику.“
Верујемо да су глумци-певачи ангажовани у српским позо
риштима са мање техничких проблема савладали оперетске роле,
тако да се њихова нешколованост мање запажала у овој врсти сцен
ских дела. Ако су имали довољно снажан глас да су се могли
чути, ако су били прецизни и имали “необично слатке гласовне
модулације” и ако су, уз то, природно глумили — задовољавали
су критичаре. Уз похвале Милеви Рашић-Радуловић, Зорки То
досић, Раји Павловићу и Драги Спасић, чије су успешно одигране
улоге биле забележене у штампи, упућиване су и овације Десанки
Ђорђевић већ на првом наступу у улози Христе поштарке: зах
ваљујући снажном утиску који је начинила на критичаре, добила
је исцрпну анализу својих гласовних квалитета и интерпретације.“
Анонимни аутори су наставили да пишу музичке критике и
приказе у Краљевини Југославији, али су изгубили значај који су
некада имали. Њихов удео у историји српске музике завршен је
1914. године.
** Мали журнал, 22. Х 1906.
** Позориште, 1882, 42, 183—184; Видело, 30. IV 1882; Српске илук
троване новине, 30. IV 1882.




Комад с певањем и зингшпил (Singspiel) 53
покушаје дописивања текста за ову оперу. Драматуршка схема, ко
ју је применио и Моцарт у водећем квартету овог зингшпила – от
мени пар љубавника и наивни пар слугу — поновиће се у многим
каснијим немачким операма, све до Вагнерових Мајстора певача.
Пред сам крај живота Моцарт је компоновао зингшпил-оперу
Чаробна фрула, која “на идеалан начин испуњава захтев — постав
љен у доба просвећености: бити дубок и народски у исто време.“
Још најмање две Моцартове опере, по дефиницији врсте, слободно
би се могле убројати у зингшпиле — Заида и Директор позоришта.
И Хајдн је писао зингшпиле, али са нешто мање успеха.
Од мање значајних композитора овом музичко-сценском врстом
бавили су се: ученик Хилеров и учитељ Бетовенов — Кристијан
Готлиб Нефе (Neefe, 1748—1798), затим Карл Фридрих Целтер (Zel
ter, 1758–1832), пријатељ Гетеов и учитељ Ота Николаја (Nicolai),
Ђакома Мајербера (Меуerbeer), Феликса Менделсона-Бартолдија
(Mendelssohn-Bartholdy).
Дајући с временом музици све већу улогу, некадашња шау
шпил-опера приближава, развијајући се, зингшпил, по суштинским
елементима, свом изворнику – италијанској опери buffо. У овој
својој фази остаје у историји музичко-сценских врста забележена
под именом шпил-опера.
Уколико је зингшпил типично немачка форма, за комад с пе
вањем слободно се може рећи да је израз нашег поднебља. Ова
музичко-драмска врста доминираће на српским сценама у једном
дужем временском периоду.
Комад с певањем започиње свој живот у Србији 40-их годи
на прошлог века, а доживљава процват 70-их година, и у сталном
је успону све до почетка ХХ века. Већину ових комада у сушти
ни чине мелодраме у којима наступају глумци који знају да пе
вају. Ти комади били су “до те мере популарни да су кафане
Палилуле и Дорћола биле празне када су играна ова позоришна
дела.“ Зато није случајно што је пре тачно сто година Народно
* Карл Неф, Увод у историју музике, Београд, 1937, 230.
* Верослава Петровић, Сценска музика, Београд, 1976, 7.
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позориште прославило своју 25-годишњицу комадима с певањем:
Ђидо и Суђаје. Ови драмолети у литерарном смислу нису имали
неку већу вредност, али су запамћени, пре свега, по појединим
песмама. Сличну судбину, као некада песма из Хилеровог Лова,
доживела је код нас мелодија из комада Маркова сабља, од које је
касније настала српска химна “Боже правде”.
Тако, све до краја XIX века, комади с певањем остају стуб
музичког репертоара Народног позоришта у Београду и још ста
ријег Српског народног позоришта у Новом Саду. С временом су
у неке од њих уношене и мелодијске партије из познатих европ
ских опера с намером да се ова врста музике што пре укорени у
малобројну публику. У почетку, чак и после увођења стандард
ног оперског репертоара, комади с певањем чине, ако не више ос
нову репертоара, оно и даље његов најпопуларнији део. Тако ни
Народно позориште у Београду, које у другој половини XIX века
ангажује први стални хор и оркестар, а са њима и прве школоване
певаче, још није у стању да музику страних композитора одржи
трајније на репертоару. Укус публике и став изражен идеологи
јом Српског омладинског покрета и националног препорода захте
вали су да се и “позоришна музика прекваси српским фолклорним
елементима и специфичном српском осећајношћу.“ Зато комад
с певањем, као својеврсни српски зингшпил, представља природ
ну припрему за долазак опере, како у извођачко-репродуктивном и
композиторско-креативном погледу, тако и у погледу формирања и
васпитавања српске грађанске публике.
Прво драмско дело које се одликовало строго уметничком
музиком без националних примеса био је комад Бранислава Ну
шића са музиком Станислава Биничког - Љиљан и оморика, пре
мијерно изведен 21. новембра 1900. године у режији Милорада
Гавриловића. Већ 20. децембра 1903. појавила се и прва српс
ка опера истих аутора: На уранку. Био је то почетак дефинитивне
европеизације српске музичке сцене и крај националног романтиз
ма, са којим је и комад с певањем полако али сигурно одлазио у
прошлост.
* Драготин Цветко, Даворин Јенко и његово доба, Београд, 1952, 111.
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страним утицајима (Вагнер, Мусоргски, Јаначек итд.), писању ли
брета за своја музичко-сценска дела. Ово поготово и стога што се
у нас уврежило мишљење да се под “либретом” подразумева пре
свега прича, фабула, згодни елементи који омогућавају компоно
вања сола, дуета, хорова, итд, док се на квалитет драматуршке
концепције радње, а нарочито на језичко-поетску обраду текста,
готово и не мисли. То је навело својевремено критичара Бран
ка Драгутиновића да констатује да су либрета главна неуралгична
тачка домаћег оперског стваралаштва.“ Ситуација се, на жалост
није ни до данас променила.
На пољу балета ствари ипак стоје нешто боље. При ствара
њу балетских либрета истакли су се пре свега домаћи кореографи,
дајући низ врло запажених остварења: Д. Парлић, В. Костић,
Л. Пилипенко, Т. Покорни, А. Радошевић, М. Мишковић, В. Ло
гунов. Најчешће су се опредељивали за већ постојећу музику, а
ређе сарађивали са домаћим композиторима. Пада у очи чињеница
да се ни композитори нису специјално интересовали за компонова
ње на оригинална либрета наших балетских стручњака. У суш
тини, наши музички ствараоци су компоновању балета углавном
приступали као компоновању симфонијске музике, не тежећи да
свој таленат проширују и у правцу изоштравања свога осећања за
израз покретом.
На крају још треба додати и то: док је на пољу балета створе
но репрезентативно карактеристично дело ових поднебља (мислимо
наравно, на Отридску легенду), на пољу опере ми до данас немамо
дело које би одговарало Борисy Годунову или Кнезу Игору у руској,
Проданој невести или Јенифи у чешкој, Халки у пољској или Чароб
ном стрелцу у немачкој музици. Сумње нема да је томе у великој
мери допринео недостатак садржајно, језички и драматуршки до
бро “срочених” либрета.
Примери наведени у току излагања нису ни у ком случају
свеобухватни преглед либретистике у музичко-сценском ствара
лаштву у Србији. То је само осврт на неке проблеме и каракте
pистике, пре свега као подстрек нашим књижевним и позоришним
*“ Бранко Драгутиновић, Пролегомена за историју опере и балета Народ
ног позоришта, објављена у књизи: Један век Народног позоришта, Београд,
1968, 103–157 (112).
Либрето у музичко-сценском стваралаштву у Србији 75
посленицима да се заинтересују за писање либрета и посвете тој
врсти драмског стваралаштва бар неке од својих страница.
Д О ДА ТА К
Дела и либретисти споменути у тексту“
Наслов дела
Адам и Ева (изв. 1981), Б.
Антигона (1958), Оп.
(неизведена)














Весник буре (изв. 1974), Б.
Вилин вео (1917), вид.
ЛКенидба Милошева, Оп.




















































“ У зависности од података, назначене су године настајања дела или
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— преводилац и посрбљивач са немачког и италијанског јези
ка, а можда и са француског. Превео је око 30-40 драмских
дела,“
— драмски писац.“
— редитељ око 100 разних позоришних, сценско-музичких и дру
гих спектакла, у којима је играо главне или значајне улоге;“
— управник и организатор позоришног стварања у Панчеву, где
је био један од главних оснивача Панчевачког аматерског по
зоришта (1844), затим и оснивач и управник Театра код Је
лена у Београду (1847—1848);
— драмски уметник-глумац највишег ранга, у свом времену и у
нашим оквирима. Изгледа да је започео свој позоришни рад
у Театру на ђумруку (1841-1842) у Београду, да би радом у
Панчеву (1844—1847) стекао значајна искуства и, коначно, у
Београду (1847—1848) постао хваљен и узоран глумац, о коме
је строги Стерија Поповић писао најлепше критике;“
— шеф техничког сектора свога позоришта који је и у Панчеву
и Београду водио бригу о сценографији, костимима и свим
другим техничким пословима везаним за представе.
У свакој од поменутих дисциплина дао је одређен допринос,
али је за нас у овом тренутку најинтересантнији његов редитељ
ски поступак, његов начин грађења представе од датог драмског
текста и музике. Код њега је свака представа, сваки сценски про
јекат прожет музиком. Свака позоришна премијера је симбиоза
текста, музике и игре. Он не умеће“, не угурава”, не натура му
зичке нумере у представу, он музику чини логичним делом сценског
приказивања људског живота. Он на музички начин компонује сво
је позоришне представе — пројекте. Чини ми се да он музику није
грубо и поједностављено употребљавао на сцени, он је њу, напрос
то, сценски материјализовао. Његови редитељски поступци ме, на
** М. Томандл, Српско позориште у Војводини, I, 74, напомена 204.
** Л. Дотлић, наведена студија о Николи Ђурковићу.
* То је збир позоришних представа о којима пишу М. Томандл, Ђ.
Малетић, затим оних које се приказују касније у Српском народном позориш
ту и оне у Народном позоришту у Београду и на другим сценама, о чему
ће бити речи у другој студији која се односи искључиво на приказивање по
зоришних представа.
*“ Б. Стојковић, Историјски преглед, 17-19.
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Поуздано је утврђено да је директно утицао на оснивање
Београдског певачког друштва“ (гостовањима и припремањем рас
положења). Можда је утицао на Стерију, који је започео писа
ње либрета за прву српску оперу, да се заинтересује и за српску
оперу.“ Иако је оптуживан да је самоук и “пјевач натуршчик”,
оставио је иза себе и своје ученике, који су такође компоновали
музику за српска сценска дела.“
Може му се пребацити да је актуелизовао, односно полити
зовао музичке “прилоге”, али то је био само начин изношења му
зичког садржаја, актуелизација одређених тема и мотива. За сваку
његову песму, композицију или другу музичку нумеру у представа
ма, постоји пуно оправдање. Композиција можда није у складу
са садржајем комада, али је складу са очекивањима публике и са
потребама времена. Никоме није сметао његов рад и време пла
сирања музичких садржаја, јер су они, у том тренутку, били зна
чајнији од сценске игре и од текста комада. Драмска дела која је
превео играна су све до наших дана,“ а с њима је, често, певана
* и понека његова песма. Он је у свом уметничком делу повезивао
Косовски мит и Карађорђеву трагедију са сутрашњим биткама:
“Радо иде Србин у војнике”, “Ја сам Србин српски син”, “Већ се
српска застава “ “Устај, устај Србине” — песме које су позивале
у бој. Њихово извођење на почетку представе, за време пауза,
између чинова или на крају представа имало је свој одређен пат
риотски и национално-културни смисао, који није умањивао, него
** Р. Пејовић, Српско музичко извођаштво романтичарског доба, Бео
град, 1991, 69.
*“ М. Томандл, Споменица, 49.
*“ М. Павловић. Стеријино позорје и музика, Зборник Матице српске за
сценске уметности и музику, 6–7, Нови Сад, 1991, 283.
** У Народном позоришту у Београду (С. В. Цветковић, Репертоар На
родног позоришта у Београду 1868-1965, Београд, 1966), Српском народном по
зоришту у Новом Саду (М. Томандл, Српско позориште у Војводини, II, Репер
moар СНП у Новом Саду од 1861 до 1914, 138. и др.), Цетињском позоришном
друштву (Извештај о раду у сезони 1923/24 u 1924/25 год, Цетиње, 1925, 24,
у напомени), и у репертоарима сталних и путујућих позоришта. Чувени ре
дитељ Александар Верешчагин, пријатељ М. Томандла, пише му из Америке
(1953), како је режирао Два наредника које је превео и посpбио Н. Ђурковић.
Верешчагин је постављао ово дело још у Позоришту Дунавске бановине у
Новом Саду, као и у Дунавском позоришту (које је под овим именом радило
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Таtjana Marković
ТНЕ РLАСЕ ОК" ТНЕ СНОIR IN ТНЕ DRАМАТURGY ОF ТНЕ
SЕRВІАN ТНЕАТЕR VVОККS UNTIL 1914
Sиттагу
The role of the choir has been analyzed in the theatrical works of Konstantin
Рopović, Davorin Јenko, Stevan Моkranjac, Stanislav Вinički, Isidor Вајіć and
Рetar Ilić. The role of the choir in works with music and in operas of these
composers has a great importance. Characteristics of the language of music in
choir pieces are in harmony with the place that such numbers occupy in the
dramaturgy of works with music and in operas.
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Певана позоришна поезија се на српској позорници стварала,
певала и неговала у временском периоду од 1734/6. до 1914. го
дине, дакле — пуних 180 година! Да бисмо у потпуности рекон
струисали певање на сцени у тако дугом периоду, потребан нам је
увид не само у сва штампана и нештампана позоришна дела, већ
и у музичку документацију. Познато је да су богате нотне архиве
Српског народног позоришта у Новом Саду (1928) и Народног по
зоришта у Београду (1941, 1944) гореле — у пожарима и ратовима.
Према томе, аутентична позоришна поезија и музика морала би се
реконструисати на основу преостале познате и непознате, јавне и
приватне документације која нам је доступна. На жалост, она није
још увек сигнирана и пописана.
У Народном позоришту у Београду певан је највећи број по
зоришних песама, о чему сведоче и неки упечатљиви подаци. До
80-их година XIX века на сцени тадашњег Краљевског српског на
родног позоришта у Београду певано је чак 800 позоришних пе
сама, о чему сведочи и посебно издата и врло лепо опремљена
књига позоришног штампача — Позоришна лира.“ Почетком ХХ ве
ка број певаних песама на београдској позорници повећао се на
преко хиљаду, па је тада издата и друга, обимна Позоришна лира.“
Поред ових главних извора за упознавање певане позоришне поe
зије на сцени Народног позоришта у Београду, постоје и други ин
форматори: рукописне и штампане песмарице српског грађанског
песништва, “лире“ штампане током ХIХ века и друго. У овим, до
датним текстовним изворима код песама се обично не обележава
позоришно порекло, већ се утврђује изучавањем.
Сви наведени извори певане позоришне поезије доносили су
само текстове из појединих позоришних дела. За једну потпунију
реконструкцију онога шта и како се певало у Народном позоришту
потребно је имати и напеве, мелодије. На жалост, сачувано је ма
ло музичке документације, па и она је често неозначена. Од штам
пане позоришне музике позната су издања дугогодишњег капелни
ка Народног позоришта у Београду Даворина Јенка. Он је издао
* Позоришна лира. Лuра са 800 позоришних песама. Издао Душан Ликић,
штампач, Београд, 1884.













УТИЦАЈ СРПСКОГ ПОЗОРИШТА НА ОЧУВАЊЕ И
ПРЕНОШЕЊЕ НАРОДНИХ МЕЛОДИЈА
Посезање за фолклорном музичком баштином у циљу форми
рања националног музичког израза било је до сада предмет број
них музиколошких разматрања. Суштина проблема сводила се уг
лавном на питање: да ли је и колико инкорпорирање аутентичне
мелодике једне националне групе одређивало националну обојеност
неког музичког дела? |-
Закључци су били веома разнолики и самим тим никако не
представљају коначно објашњење везе између појма националног у
музици и народне мелодије.
У вези с тим проблемом биће сигурно још подоста суоча
вања различитих ставова. Овом приликом ми ћемо акт уноше
ња и обраде народне песме и игре у уметничку музику, конкрет
но сценску, посматрати из сасвим другог, на нашим просторима
новог угла. Као етномузиколога и поборника очувања, уз по
моћ презентовања на нов начин, народне музичке традиције, за
нимало ме је у којој мери су музичко-сценска дела, као феномен
моћног психолошког деловања, допринела очувању народних му
зичких умотворина, које у свом природном амбијенту неминовно
подлежу процесу нестајања, процесу већ завршеном у многим зем
љама? Колико су музичко-сценска дела допринела да поједине на
родне мелодије живе и даље као популарне музичке нумере из по
зоришних комада и других облика сценског изражавања, као што
је филм на пример, и да се тако — путем сценског медија, поново
врате “у народ”?
Праћење ове идеје кроз музичко-сценску литературу, од ње
них почетака на нашем простору, показало је да је најуспешнији
жанр у том смислу комад с певањем, у разним својим варијанта






























СА АКЦЕНТОМ НА ЕЛЕМЕНТИМА
ИМПРЕСИОНИСТИЧКОГ СТИЛА
Стваралачки опус Стевана Христића распростире се у вре
менском периоду од готово пет деценија, односно везује се за прву
половину ХХ века. Условљен је музичким догађајима у Европи и
Србији на почетку нашег века и захваљујући томе протиче у стал
ном измењивању и прожимању различитих естетских и музичких
принципа. Заправо, занимљив је као типичан естетски и историј
ски феномен, с обзиром на кретања у оквирима простора одређеног
двема основним координатама: западноевропском (универзалном)
И наЦИОНалHOM.
С једне стране, захваљујући студијама композиције у Лајп
цигу (од 1904. до 1908. године) и студијским боравцима у Риму,
Москви и Паризу (од 1910. до 1912. године), Христић се упоз
наје са резултатима немачког позног романтизма, са тековинама
веризма, италијанске и руске црквене традиције, руске националне
школе, француске лирске музичке драме и импресионизма. С друге
стране, у исто време Христић проучава историју српске музике,
пише о стваралаштву Стевана Мокрањца“, свог професора теори
је музике из Српске музичке школе, истиче вредност Руковети,
које су показале “пут и правац српске музике и у којима су из
ванредно добро . . . доведене у склад карактеристике и особености
* Bидети следеће чланке Стевана Христића: Стеван Мокрањац, Босанс
ка вила, 11, 1909. и Двадесетпетогодишњица Стевана Мокрањца, Српски књи







боје, негде мање а негде више изражено, најчешће је у функци
ји освежења, бојења бојом позноромантичарских поступака, ко
ји, и поред свега, доминирају. У смислу експонирања боје једног
сазвучја, акорди мотива сутона којим започиње и завршава музи
чка драма Сутон и који дају основни тон и расположење читавом
остварењу, делују као вантоналне доминанте без разрешења, значи
као самостални акорди. Међутим, цео комплекс таквим објаш
њењем не постаје хармонски јаснији. Изостаје тонични квинта
корд, осим у истовременом звучању тоничне и доминантне функци
је, али без њихових терци (код партитурне ознаке бр. 1). Самим
тим долази до замагљивања тоналног центра, као и појаве про
ширеног тоналитета (тонално двојство између С-dura и природног
e-molla, мада је тежиште на G-duru). Све то говори да овде нису
примарне функције акорада, већ боја звука која се постиже њихо
вим низањем. При томе силазни покрет “везане“ мелодије у мо
тиву сутона, који је типичан за сваку нову појаву овог мотива
током дела, такође доприноси постизању специфичне боје и пси
холошког дејства. Даље, и паралелно низање сазвучја идентичног
склопа, мада се код Христића ретко јавља, омогућава у појединим
тренуцима експонирање одређене боје. Тако појава паралелних
квинти, метална боја празних акoрaда (без терце), односно квинт
них двозвука, често настаје посредством фигуративних хармони
ја или има илустративну функцију (на пример, празне паралелне
квинте у фаготима долазе после Мариних песимистичких речи “a
кућа на Цавтату празна”, у оквиру субдоминантне функције — g:
VI“ - IV“). Осим тога, веома често се склопу традиционалних
акордских структура додају дисонантни тонови као колористички
додатак (трозвуци и четворозвуци са додатим секундама, квар
тама, секстама) у виду неразрешених задржица које стоје уместо
одговарајућег акордског тона или звуче заједно с њим.
Највећи утицај импресионизма, у погледу колористичких пос
тупака у приступу музичким компонентама, огледа се, чини се,
у Христићевој рафинираној оркестарској палети, у третману ор
кестарске фактуре. У балету Отридска легенда импресионистич
ки утицај је претрпела само једна компонента — оркестрација, и
то првенствено у другом чину. Народном, реалистичком амби
јенту из првог, трећег и четвртог чина супротстављен је свет
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која се огледа у редукцији оркестарског апарата приликом пси
холошког сликања, не представља реткост у овој музичкој драми.
Елементи импресионистичког стила у лирској музичкој драми
Сутон и у балету Отридска легенда идентификовани су у појединим
музичким компонентама и у појединим сегментама музичког тока
поменутих Христићевих остварења. Њихово присуство је недвос
мислено и с обзиром на тренутак када се формирао Христићев му
зички стил (а то је било веома рано, већ у његовим првим компози
цијама насталим почетком ХХ века) и на чињеницу да се потом, све
до краја композиторовог стварања, није мењао, елементи импре
сионистичког стила су показатељ постојања тенденције ка новом,
нетрадиционалном у ауторовом стваралаштву, што нам омогућује
да о Стевану Христићу говоримо као о припаднику прве генераци
је српских модерниста (поред Петра Коњовића и Милојa Милоје
вића). Сам Христић је говорио: “Ја сам тежио да унесем у нашу
музику нов тон и да проширим хоризонт у музичкој експресији, и
у музици фолклора и ван њега...“.“
У овом контексту поставља се једно веома занимљиво питање:
зашто Христић, коме је очигледно одговарао импресионистички
начин изражавања, није у потпуности посегао за захватима овога
стила, већ само за неким његовим гестовима? Да ли зато што је
сматрао да би, када је реч о музичкој драми Сутон на пример,
прихватање импресионистичке музичке естетике у целини значило
велики скок за развој српске музике и да његово дело тада не би
било схваћено и примљено са разумевањем? Или зато што би тиме
његова музика, када је у питању балет Охридска легенда на пример,
неизбежно изгубила свој национални израз? Значи, ради очувања
фолклорне димензије музике? А можда овако Христићево делими
чно дистанцирање од потпуног усвајања импресионистичког сти
ла указује на специфичну црту музичког стваралаштва овог под
небља уопште? Јер и касније, кад год се запловило на како-тако
отворено европско музичко море, скоро никад се није некритички
односило према “најновијим открићима”, скоро никад се она нису
само једноставно имитирала, подражавала, потпуно усвајала, већ
се најчешће тежило конвергенцији уметничких хтења, коришћених
техника, поступака, изражајних средстава, тежило се стварању на
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Радња ове драме веома је једноставна. Павле, најмлађа кћи
Маре Никшине Бенеше, налази се у процепу између оданости своме
сталежу и љубави према пучанину — капетану Лују, коју славна
госпарска прошлост предака не допушта. Угушивши у себи стра
шну потребу да живи, у име свог аристократског поноса, јунакиња
се одриче љубави и одлучује да, попут Марије Орсоле, давно пре
минуле тетке свога оца која је “ћућела пучанина”, оде у самостан.
Стеван Христић је морао бити веома привучен суптилном
литерарном вредношћу ове драме када је као композитор прева
зишао њену статичност и прихватио ризик њене тихе, унутрашње
акције. Ниједна хорска сцена, ниједан развијени оперски ансамбл
у оквиру сложене једночинке. Опера протиче на начин камерне,
лирске музичке драме подељене у 12 призора, од којих сваки пред
ставља једну вињету, један плато збивања.
Христић се готово сасвим доследно држао Војновићевог текс
та, није га мењао, ни језички, ни драматуршки, те ова опера остаје
верна Иву Војновићу, великом песнику Дубровника. Христићева
музичка драматургија, дакле, пажљиво прати оригинални текст
драме, али и сваки контекстуални слој Војновићевог дела. Па
радоксално делује, али контекст и јесте простор у коме се одвија
Војновићева драма, па следствено томе и Христићева опера. Тек
веома ретко дијалози актера додирују релевантна збивања, а и ка
да то чине, то није директно, већ посредством симбола и метафора.
Директних конфронтација актера у опери (као, уосталом, и у дра
ми) има веома мало. Иако сви призори овог музичко-сценског дела
протичу у дијалозима протагониста, главна линија драмске рад
ње одвија се само у ретким и шкртим дијалозима госпође Маре и
Павле или Павле и Луја, као и у музички заокруженим монолозима
младог пара“, што се, онда, донекле противи уобичајеној оперској
музичко-драмској шеми, према којој речитативи и дијалози а рriori
представљају музичко-сценске просторе у којима се радња реално
одвија, док арије, тј. монолози, понекад представљају места драм
ског застоја.
* Овде се мисли на Лујов ариозо “Вај како то боли” из ХП призора,
који је написан на стихове Дучићеве песме Снови, као и на ариозо “Били смо
дјеца”, који се, у складу са либретом, у опери појављује два пута — у VIII
призору у Лујовој деоници, и у XII призору у Павлиној деоници. Занимљиво





Наговештај трагичног драмског развоја постигнут је још у
оквиру ГV призора, у дијалогу између Павле и Маре. Прве чиопе
призвале су у Павли радост, наду, али и страх и сузе. Мајка се чу
ди њеним осећањима. Истовремено потресена и свешћу о сиромаш
тву које већ дуго гуши породицу, Павле — у маркантној вокалној
деоници, у којој препознајемо језгро мотива конфликта — изговара
прве страшне речи: “За динар служиш, мајко!“ Мотив туге у
оркестру, у fortissimo динамици, коментарише заједничко осећање
мајке и кћери, у снажном оркестарском сrescendu придружују му се
и мотиви конфликта (видети нотни пример бр. 1).
Ћутање главних јунакиња испуњено је музиком високе тензи
је. Ради се о суптилном преплитању лајтмотивских сфера, реа
лизованом у домену романтичарског тоналног хармонског језика.
Бројна задржична и пролазна сазвучја, као и појединачни тонови,
само повећавају напетост и укупну музичко-драмску енергију овог
сегмента музичког тока.
Неочекиваним и наглим тоналним иступањем из основног с
mollа у опори С-dur, за којим непосредно следи Е-dur као тоналитет
у којем започиње строги Марин secсо речитатив (!), Христић је
приказао преломни тренутак у разговору мајке и кћери. Мара
Никшина Бенеша се прибрала и тврдо одговорила: “Ко те је,
Павле, научио питат што наши стари нијесу ћели?” Укупни
музичко-драмски контраст је снажан, иако су музичка средства
израза шкрта, баш као и речи Војновићевих ликова.
Убедљивим музичким приказом првог конфликта између мај
ке и кћери покренут је замајац главне линије драмске радње у
опери. Компонујући музику петог призора, у коме, судећи према
тексту драме, до пуног изражаја долази Војновићева способност да
неким симболичким гестом свога јунака наговести његову потоњу
судбину, Христић је прихватио изазов Војновићеве симболике и
снагом музичких средстава антиципирао будућа драмска збивања.
Уз ритуални предвечерњи разговор, обавијен мотивом туге
који у својим различитим варијантама звучи кроз готово цео пети
призор, госпођа Мара посматра своје три кћери, од којих једна
преде, друга мота, а трећа, Павле, пресеца (памучну) нит, не
хотице при том изговарајући речи: “Боље је пристpић него се
мучит!” Са чудном зебњом Мара се присећа легенде о три парке
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Књижевни часописи, “Српски књижевни гласник”, “Звезда“ и
“Дело“, живо одражавају ова збивања, преко теоријских распра
ва и приказа књига, које су наговестиле сценску револуцију или
покушале да региструју њене уметничке последице. Београдски
позоришни хроничари сложили су се са изузетним значајем режије
у модерном театру, као и далеко већом улогом спољне режије у пос
тављању дела на сцену. Анализирајући појам режије и њен циљ,
у први план су истакли тежњу за хармонијом. Да би се остварила
хармонија низа компоненти у комплексној уметности позоришта, од
редитеља се тражило да буде, истовремено, човек енциклопедијске
културе и уметник. Када је требало одредити пут развоја нашег
позоришта, пароле дана биле су: у ме т н и ч ко, мо де p но,
ј у г о с л о вен с ко.
Шири поглед на проблеме позоришне сценографије у првој
деценији овог столећа наговестили су чланци објављени у “Новом
времену” 1911. године. Њихов аутор био је Моша Пијаде, мла
ди сликар и новинар, Београђанин по рођењу. Као секретар
Удружења новинарских сарадника, објављивао је чланке у лис
товима: “Ново време”, “Пијемонт”, “Мали журнал” и “Правда“.
У тој фази, још неопредељен између сликарства и новинарства,
написао је неколико текстова, који, у извесном смислу, представ
љају манифест новог гледања на уметност позоришне сценографије.
“Крајње је време”, упозорава он, “да се и код нас уведу реформе
у ту декоративну страну позоришних дела. Познато је ко ради и
како се савлађује та декоративна страна у московском, минхен
ском и париском уметничком позоришту. Тамо декорације и кос
тиме раде уметници сликари првога реда: у Русији Сомоф, Бакст
и др, у Минхену: Ерлер, Дитс (Julius Dits), Хертерих (Ludwig Her
terich); у Паризу: Морис Дени, Анри Мартен (Henri Martin) итд.
Крајње је време да се израда декорација и код нас повери умет
ничким рукама, а не простим, односно бољим молерским мајстори
ма. “Истина”, закључује он, “ту су и сами наши уметници криви,
јер се исувише мало интересују за декоративне уметости”.“
Пијаде је имао прилику да види руска балетска остварења
на гостовању у Паризу 1909. године. “Успех који су Руси имали
овим гостовањима непотребно је описивати; довољно је рећи да је













скицирао мизансцен према оном што је видео на тамошњој позор
ници. На основу његових цртачких крокија и записа, сцена у гроб
ници одиграла се на празном полукружном простору, који је дуж
полукруга оивичен витким овалним стубовима, на којима су лево и
десно била два мртвачка сандука. На средини отвореног простора
налазио се такође мртвачки сандук. Сцена у Јулијиној спаваћој
соби, судећи по овој скици“, дешавала се у истом полукругу, само
без решетке од стубова. На великој постељи са балдахином били су
пребачени бели јастуци и покривач. Испред постеље био је диван,
а поред огледало са малим столом. Колико је Чекић користио ово
решење на нашој сцени тешко је претпоставити, али је очигледно
у сценографији провео симболику смрти.
Чекић је на сцени Народног позоришта у Београду, до пр
вог светског рата, са успехом остварио неколико симболистички
стилизованих поставки. У оквиру пластично конципиране сцене
служио се методом сугестивне стилизације, у духу времена коме
комад припада, било да је реч о старо-грчком, византијском, ре
несансном, барокном, натуралистичком или симболистичком делу.
При томе је користио одговарајући стилски намештај и многоброј
не украсе и предмете из епохе. Важан фактор његових режија био
је штимунг. Пошто су комади које је режирао најчешће интимне
драме или драме испуњене мистеријом живота и смрти, Чекић ce
у великој мери служио симболичном гамом боја на драперијама
(у којој је врло омиљена била црна боја), затим сценском полу
тамом, мраком у сали између чинова испуњеним хорским певањем
или упечатљивом музиком, оптичким пројекцијама, звуцима ноћног
живота природе и слично. Општем штимунгу сцене прилагођавао
је основни тон и дух позоришних костима, држећи се девизе да
“модерна уметност костима има своју сопствену психологију.”
Иако су Чекићеви захвати у београдском позоришту били
саображени духу времена и по својим намерама продирали у сам
врх модерних европских позоришних кретања, Чекић је пре свега
био савестан тумач великих узора, са релативно мало сопствене
уметничке креативности. Свест о овом недостатку, у следећим го
динама, удаљила га је из редова позоришних стваралаца.
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скале. Из овог типа изражајности више објективистичког карак
тера мелодика се развија у ариоза нарочито у лирским одлом
цима (на пример у партијама мајке и Анђелије). Разноврсности
вокалног парта доприносе повремени Sprechgesang, шапат и говор.
Као ни Коњовић, ни Радић није цитирао српске црквене напеве, а
интересантна је његова интервенција да у дело инкорпорира напев
“Приидете вси земалнородни”. Исаије Србина из 15. века, у ин
терпретацији појца Павла Аксентијевића (у партитури предвиђен
магнетофонски снимак). У хармонској димензији доминирају акор
ди терцног, комбинованог терцно-квартног склопа, са изразитијим
архаичним бојењем квинтно-квартним акордима. Оркестарски парт
има првенствено улогу стварања атмосфере, уз инсистирање на
контрастима а избегавајући грандиозне и патетичне ефекте, тако
да је релативно редак пуни tutti 3вук, па се и цело дело завршава у
pianissimu. Како Војновићева драма не садржи драмске конфликте,
осим у извесном степену у средњем чину, ни Радић не уводи лајт
мотиве у дело, осим уводног мотива који има судбински смисао
и веома се трансформише у току дела, и мотива мајке, који је с
њим у сродству, али ни један ни други немају праве драматуршке
функције.
До данас настала музичко-сценска дела према Војновићевој
“драмској пјесми“ упућују на мисао да њено премијерно извођење
представља датум који је свакако значајнији за историјат наше
музике неголи књижевности. Прилазећи овој драми, а преко ње
и миту о мајци Југовића, у коме је садржан, како пише Милош
Ђурић, “основни проблем филозофије човека: однос земље и неба.
у човеку”“, Петар Коњовић и Душан Радић су, као композитори
различитих, јасно изграђених стилских физиономија, компоновали
дела која се у неким битним естетским и композиционо-техничким
аспектима доста разликују, а свако поседује јак индивидуални пе
чат. Ослањајући се у врло малој мери на српски музички фолк
лор, створили су националне музичке драме, доносећи национални
израз на продубљен начин, без спољашњих, површних декорација,
а досежући до метафизичких сфера мита. Верујемо да оба дела
заслужују да се поставе на сцени Народног позоришта — Отаџбина
поново, а Смрт мајке Југовића премијерно, тада ће на прави начин













































































Јелисавета и Медеја . . . 417
као засебно настајућег света, који ниче ађ ovo, подразумева извес
но ниподаштавање материјала; он се третира као користан пред
мет на коме се врше разне манипулације: цитирање, парафраза,
адаптација, транскрипција, симулација, разне врсте моделовања,
компилација, импровизација, распарчавање, умножавање, вари
рање, онеобличавање и разобличавање, једном речју — преображај
познатог садржаја коме се манипулацијом придаје ново значење.
Идеокластичност, јерес таквог поступка очигледна је, и Ерић ће
такав однос према материјалу развити управо у Јелисавети и Оff-у.
Јединство музичке радње Ерићевих композиција за сцену по
чива на игри која подржава високу динамику звучне материје и
у којој су све историчне, рок, или “фолклорне“ конотације дубина
без одјека, артефакт без седимента, артефакт коме је нова употре
ба променила значење. У Ерићевој музици за сцену та конзистент
но спроведена напетост између различитих седимената артефака
та, производи у суперпозицији, надовезивању, као и у презначењи
ма познатих значења, музику као метафору, с једне стране, због
односа са другим уметностима у сложеној синкретичној форми, а
са друге, због метафоричности Ерићевог акустичког света који
саопштава музиком о музици. Ерићеву склоност ка музици за сцену
треба дефинисати управо на заједничким имениоцима метафоре,
представљања, глуме, полупрозирне завесе, контекстуалности и за
себног причања приче језиком музике. Оно што композитор у својој
музици уопште стално “производи”, то је ентропија (али схваћена
по својој дефиницији из физике“), ентропија као последица претва
рања једног значења у друго, односно, претварање једног облика
енергије у други, последица “живота” система музичког дела, да
кле, као производ динамике материје и енергије, односно, значења
И СМИСЛa.
* Ентропија је термодинамичка величина чија је диференцијална про
мена једнака количнику промена количине топлоте и апсолутне температуре
једног динамичког система, а функција је почетног и коначног стања тог сис
тема (полазећи од претпоставке да су системи у природи иреверзибилни).
Ентропија је, дакле, величина која се код било ког процеса у затвореном сис
тему (а музичко дело може се дефинисати и као затворен систем) може само
повећавати. У суштини, ентропија је функција чија величина служи као мера
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Ако, дакле, пођемо од чињенице да су почетак Пасије (Пролог)
и њен крај (Епилог) идентични с обзиром на заједничку им тексту
алну подлогу, тј. речи исписане на мраморном стубу, а да у музич
ком погледу Епилог није самосталан став јер се његова текстуална
подлога одвија на музичком фону корала претходне нумере, он
да Пасија има десет ставова груписаних у пет већих целина, и то
на принципу контраста медитативно — лирско, драматично — ак
ционо.“ Прву групу чине Пролог и Раваница, другу Предсказање
и Напаст, трећу Молитва, Беседа и Завет ратника, четврту Бој
и пету Миличин плач и Сатрана са кодом у виду Епилога. Десет
ставова, односно пет група ставова твори мозаичну кружну фор
му (кружну због идентичности почетка и краја)“, структурисану
правилним наизменичним смењивањем медитативно — лирских (пр
ва, трећа и пета група), односно драматично — акционих целина
(друга и четврта група). Хармоничност тако обликоване струк
туре произилази из односа појединачних ставова и групе ставо
ва наспрам глобалне форме као њиховог заокружења, дакле и из
односа бројева десет и пет. Ту је десет као парадигма пуноће,
отвореност запада је семантичка (као што то показује Византија) а не суп
станцијална. Постмодерна се тако јавља као закаснела рефлексија Византије и
њена нерефлектована ренесанса.” Исто тако је и у византијској ликовној умет
ности остварено оно што данас карактерише постмодерну. Наиме, како ис
тиче Зоран Глушчевић Византијска уметност и европска модерна, у зборнику
Српска Византија), “промена правца визуре са субјекта на објект”, што је
било резултат уздизања или изједначавања семантичке компоненте са есте
тичком, створила је карактеристичну илузију да лик на икони “увек гледа
право у нас било из ког правца да ми гледамо у њега, ... он се креће са
нашим погледом, он га удвојава и на тај начин отвара један процес који је
афирмисала тек савремена философија у најновије време.” Та “промена стаја
лишне и стваралачке тачке” на карактеристичан начин се уплела и у област
“романсијерског стварања”, где “свeзнајућег приповедача — аутора замењују
разне и различите позиције неколицине јунака . . . Причу више не прича ау
торова монолитна личност него његова вишеструко упојединачена личност и
сама подељена на ликове потпуно равноправне са аутором.” Та полиперспек
тивност у постмодерном роману, карактеристична и за музику, остварује исто
оно и слично ономе што и обрнута перспектива у византијској икони.
** Начин на који Максимовић остварује контрасте на микроплану и
макроплану такође се може довести у везу са византијском естетиком, по
доследности спровођења принципа антиномичности, оствареној на бинарној
шеми медитативно — лирско наспрам драматично — акционо, затим архаично
— савремено, статично — динамичко итд.
** О семантици круга у савременој српској музици види мој текст Кул
турна баштина у српској музици девете деценије из визуре византијске ес
















да се градивни музичко-сценски елементи (хорови, балетске ну
мере, ансамбли или монолози-арије) јављају истовремено и као
самосталне успеле музичке нумере и као одговарајући музички ту
мачи основног садржаја и унапред задатог драмског лука.
У потпуном складу са потребном атмосфером појединих дело
ва опере, који су у суштини одређени степеном развоја и стањем
главног лика, Гилгамеша, и разликујемо три основне целине овог
музичко-сценског дела: I чин у пет слика, ораторијумског типа, са
три балетске нумере; II чин са четири слике, испуњен развојним
драмским дијалозима, аријама и ансамблима; III чин у осам слика,
реализован као спој драмско-солистичког и монументално-хорског
елемента у функцији драмског расплета.
У богатом опусу Рудолфа Бручија опера Гилгамеш значи
не само синтезу дугогодишњег стваралачког искуства, већ и де
ло слојевитих, различито постављених метода логично повезаних
у компактну музичку целину. Суштину ове музике дефинисао је
сам композитор: “Ово је обична опера компонована са тежњом
да ни у једном тренутку не прекине нит традиције, али да сво
јом музичком синтаксом и философским ставом кореспондира са
својим временом. Желео сам да напишем дело чистог облика
са музиком сваком разумљивом, чак и кад је она у оштрим кон
трастним блоковима, са музиком снажне емотивности коју суге
pише само поетско дело. Чаробна лепота и сензибилност праста
pих оријенталних лествица и средњовековне српске духовне музике
послужила ми је као један од основа конструкције звучног матери
јала од којег је опера изграђена“.“
Прва дилема пред којом се нашао Бручи била је: како жан
ровски одредити модерно музичко-сценско дело а да оно не остане
без одјека код већег броја слушалаца. Тако је требало, по првој
концепцији, да Гилгамеш буде нека врста драме с певањем, у којој
би ликове Гилгамеша и Енкидуа тумачили драмски глумци, а сви
око њих били би певачи. У уметнику Бручију превагнуо је, ипак,
онај чисто музички осећај у односу на драмски, па се композитор
одлучио да створи праву оперу, са аријама, дуетима, хоровима и
балетским нумерама. Како објашњава сам аутор, при стварању ове
* Реч композитора, из програмске књижице штампане поводом преми








СЦЕНСКИ АСПЕКТИ У МУЗИЦИ ЉУБИЦЕ МАРИЋ
Ораторијум Слово светлости, премијерно изведен фебруара
1967. године у Новом Саду, једино је сценско дело везано за опус
Љубице Марић. О њему се данас може говорити пре свега на ос
нову музике, као једине у потпуности сачуване компоненте, сачиње
не из партитуре Византијског концерта (1959) и оригинално ком
понованих хорских и камерних фрагмената. Мада је управо музи
ка чинила срж ове представе и мада се из хорских коментара, који
представљају за грчку трагедију карактеристичну комуникацију са
универзалним, може наслутити пулс драмске линије, крајњи резул
тат сценске синтезе остаје непознат. О драмској обради наших
најстаријих књижевних текстова, коју је сачинио Зоран Мишић, o
режији Владимира Петрића и сликарској одн. скулпторској обра
ди Живојина Туринског и Небојше Митрића могуће је сазнати из
делимично сачуване књиге режије и на основу драгоцених тексто
ва Слободана Селенића, Мухарема Первића и Петра Волка, који
врло живо сугеришу укупан учинак представе.“ Ови аутори говоре
о изванредној театарској стилизацији, о чистоти укупног сценског
израза, о моментима тоталног поетског дејства и ослобођене ле
поте, разматрајући, такође, и углавном оцењујући као неосновану
и неостварену Мишићеву намеру да таквим театарским пројектом
обнови ритуално позориште на традиционалним националним ос
новама. С обзиром на то да све те битне моменте једног сценског
остварења омогућује тек живо садејство различитих компонената
у самом процесу извођења, могућност процене крајњих домета и
ефеката ове представе престала је с њеним последњим прикази
вањем, па је оцена поменутих критичара у том смислу коначна.
Стога смо се, уместо за покушај реконструкције који никако не би
могао да призове ишчезло дело у његовој сценској пуноћи и да тако
. * Слободан Селенић, Тотални или ритуални театар, Борба, 23. II 1967;
Мухарем Первић, Стари ритуал и нови театар, Политика, 23. II 1967; Петар
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Мilica Jovanović
МILОS RISTIČ — А ВАLLЕТ STAR ОF ТНЕ
ВЕLGRADE NATIONAL ТНЕАТЕR.
Summary
Мiloš Ristič (1913—1989) discovered the charms of ballet as a young artisan
apprentice, while watching a ballet performance on the stage of the National
Theater. That is when he decided to become a dancer. Аt first he worked with
Маrina Оlenjina, while performing as a walk-on. Нe continued working with
Anton Romanowski, with whom he left for Вucharest at the end of 1931/32, to
join the Romanian Оpera. In 1934/35 he temporarily returned to Вelgrade, where
he danced in ballet performances, and later moved to Zurich, being invited by Рino
Мlakar. As a solo dancer of the Zurich Ballet, he took part in the world premiere
of F. Lhotka's and Р. Мlakar's A Devil in the Village. From 1936 М. Ristič was a
member of Ballet Russe dе Сolonel de Basil's participating in the great tour
to Australia and New Zealand.
In this period М. Ristič was finally formed as a dancer with extraordinary
technical qualities. Нe continued with his advanced training in Paris with О,
Рreobraženska, Rozen, Lј. Јegorova, in de Basil's troup with — Rolan Gerard.
Аfter returning to Вelgrade in 1938 he soon became a star with numerous admirers.
Soon after, he took over the entire repertoire of the leading dancer in the following
ballets: A Devil in the Village, Bolero, Татага, А Мan and His Fate, Fire in
the Mountain, The Supan Lake, Giselle. Нe was truly an outstanding dancer, а
virtuoso of movements, with an unusually high leар, admirer of the style of the
traditional Russian repertoire, and that of Diaghilev's company. The virtuosity
of his technique at that time, would meet the highest criteria of today.
М. Ristič was a choreographer, as well. Нe staged the following ballets:
Вассhanale by R. Wagner (1943), Symphonie fantastique by Н. Вerlioz and the
Воutique fantasque by Rossini - Respighi, after Massine (1944).
Нis later works were marked by misunderstandings, wanderings and bad
luck. Нe never managed to reach the heights of stardom where he had previously
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или елемената, зависно од тога колико је аутор ближе или даље од
МОДеЛа.
Већина балета рађена је по формалним принципима и сукце
сивно су пратили конвенцију. Са друге стране, Димитрије Парлић
је постигао да драмски ток буде материјализован у телу, у покре
ту и кореографији. И зато је Симфонијски триптихон Димитрија
Парлића јединствен и најуспешнији пример у коме се спајају фолк
лорни знаци у све компоненте кореографског језика и смисла путем
унутрашње хармоније и експресије. -
Jelena Šantić
INCORPORATION OF FOLK ELEMENTS IN THE
СНОВЕОGRAPHY OF DOMESTIC BALLET COMPOSERS
Summary
Bearing in mind that ballet authors use folk motives and elements in dif
ferent ways, they create more or less authentic forms depending on the degree of
manner and style, as well as how close or distant they are from the original matter.
Until now we recognize several methods and possibilities of the incorporation of
motives of folk origin into ballet works:
- when the choreographer uses the larger original source assembly, the na
tional folk dance, and performs it entirely on the stage; the work receives a
new, authentic meaning;
- certain authors use original folk composition structures of space and the
changes that occur only in some elements of dance, they can either be
stylized, or a new language is applied.
The style of the newborn work depends on the way in which the elements of
dance have been connected and combined. In the folk source it relies on rhythm,
metrics and on stressing certain steps, as well as on historical heritage.
- Тhe step in choreography may be stylized in many ways so as to maintain
its entity, character and structure, but may be changed in fragments.
- The rejection of some elements in motives is also considered as stylization.
- “Balletization” appears when basic or stylized elements of folklore become
bound with the lexis of ballet, and when ballet can not prevail.
- The imitative model appears when steps are invented with the aim of imi
tating folklore. -
- Сontemporary choreographers, inspired by folk elements, use sublimated
elements in search for the essential meaning of the step. In such a case, the
sign as a form of communication maintains its primary meaning.







